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Psihološka in psihoanalitična raziskovanja prejšnjega stoletja pa tudi novo pojavljajoče se 
teorije predlagajo skupni motiv za ustvarjanje, še posebej v umetnosti: regressus ad uterum. V 
besedilu smo analizirali primere dogodkov, kjer ustvarjalni proces v umetnosti ustreza idejama  
prenatalne nostalgije in regressus ad uterum. Pregledali smo simbole in umetniške motive, rojene iz 
te kolektivne travme. Besedilo vsebuje kratek umetnostnozgodovinski pregled in pregled sodobne 
umetnostne zgodovine v upanju, da smo uspeli določiti, ali so travme res kolektivne in ali presegajo 





























The psychological and psychoanalytical research of the previous century as well as newly 
arising theories suggest that there is a common motive in the need to create (especially in art). In 
this work I will explore the occurrences in which the creative process in art corresponds to prenatal 
nostalgia and regressus ad uterum, as well as collective symbols and art motifs born from collective 
trauma. The text includes a short look at such examples in art history, as well as contemporary art 
history, in hopes of determing that the traumas are indeed collective and transcending time. I have 
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1 Uvod  
O filozofski katarzi in psihološki nujnosti 
 
Čeprav bi bilo vprašljivo in drzno domnevati, da je moţno najti skupni cilj ali psihološki 
namen umetniškega delovanja vsakega umetnika na svetu, kar bi sicer poenostavilo razlike med 
posameznikovim izkustvom in mnoţino filozofskih pristopov do pojavov ţivljenja in druţbe, je 
vseeno mogoče najti nekakšne fils rouges, nekatere skupne tokove vzrokov in ciljev, ki tečejo v 
morje umetniškega procesa. Potreba po politični in druţbeni komunikaciji se nas hitro dotakne – 
nuja in naglica, ki nas nagovarjata k aktivnemu protestu in kritiki druţbe sta, podobno kot 
esejistika in novinarstvo, zelo samozavestna poklica. Z druţbenim vključevanjem v filozofsko in 
politično debato nismo zasramovani, ampak nas takšna drţa napolni s ponosom.  
Intelektualizem, ki temelji na kritiki druţbe in njeni vlogi, je temeljna človeška lastnost. 
Nanjo je opozoril ţe Aristoteles, ki je v svoji Politiki definiral človeka kot politikòn zôon, oz. 
politično ţival ali, glede na pomen besede polítēs, iz katere izvira beseda politika, kot člana 
socialne skupnosti, druţbeno ţival.
1
 Razumeti zunanji svet, naše interakcije z njim in naše mesto 
v njem, je del naše kulture. 
V tem oziru je v umetniški produkciji imela pomembno vlogo duhovnost. To je bila 
posledica razvoja monoteističnih abrahamskih religij, ki so nenadno ločile telo in dušo ter bile 
povezane z eshatološko katarzo lastne fizične forme. To dejanje je hkrati povzročilo osvoboditev 
izpod nepravičnega sistema druţbene represije, ko religija postane nosilec političnega in 
ekonomskega status quo s tem, da omogoči, da se pozornost premesti z druţbenih skrbi na 
duhovne. Eksistencialno raziskovanje z bolj filozofskim pristopom (in manj religioznim), je 
moralo počakati na prvi preboj protiakademskih umetnikov, da bi se spet sprehodilo po 
predkrščankih časih. Izjema je barok, kjer si je pozornost do bivanjskosti in do človeške narave, 
ločene od religije, našla zavetje znotraj memnto mori, natura morta in mitoloških objektov in 
simbolov kot sredstev diskusije.  
Vendarle se je še vedno teţko in zapleteno pogovarjati o povezavi med psihičnimi impulzi 
in cilji umetniškega procesa.  
Navkljub številnim cvetočim in pomembnim pogovorom in esejem, ki so začeli povezovati 
psihologijo in umetnost, se večkrat zdi, kot da bi priznanje duševne potrebe po umetnosti na 
kakršenkoli način zmanjšalo njeno vrednost, namesto da bi jo obogatilo. Teţko je zakriti vlogo 
mentalizma in stigme glede duševnih pojavov in raznih psihičnih brazgotinh zaradi zavrnitve. 
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 ARISTOTLES, Politika, knjiga 1, Ljubljana 2010, str. 104–115. 
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Druţba, v kateri ţivimo, je še vedno falična, polna mačizma in kulta moči, ki vztraja v 
prepičanju, da je kakršnakoli krhkost nedopustna ali bolje – zamolčana. Presenetljivo je, da kult 
moči še vedno vztraja, kljub temu, da ţivimo v druţbi, ki je bila socialistična in ji ni tako daljna 
skrb za drugega in njegovo okolje, za zaščito šibkejših itn. V kapitalistični druţbi, ki oglašuje 
survival of the fittest ni pomembna izkustevna, temveč zgolj menjalna vrednost, ki naj bo 
nemudoma uporabna in dobičkonosna.   
Zaradi kulture sramu pred lastno krhkostjo, gledamo na psihologijo in psihološko analizo s 
predsodki: z neupoštevanjem, omalovaţevanjem in zagrenjenostjo, rojeno iz subtilnega strahu, 
da bomo prepoznali sami sebe v naših izvirnih ranah. Podobno kot se opica, ki je ravnokar 




Ta postopek razvrednotenja izhaja iz najbolj očitne bastardizacije teorij: od dobesednih 
navedkov Freuda, izrezanih iz konteksta, do kapitalistične in materialistične ludikrizacije 
psiholoških pripomočkov, ki spreminjajo terapijo z umetnostjo v pobarvanke za odrasle in druge 
trende.  
Teţko je zanikati, da je prav psihološki razvoj tisti, ki otroke navadno privede do 
umetniškega raziskovanja.  
Domnevno neuporabno bi bilo razglabljati, ali je prirojen smisel za umetnost tisti, zaradi 
katerega smo nezmoţni predelati travmo, ali travma sama, ki producira takšno potrebo po 
komunikaciji in katarzi, glede na to, da obstajajo trdni argumenti in izkušnje obeh perspektiv.  
Vsaka veja psihologije ima malo drugačno definicijo travme, toda skupno jim je, da je to 
osebna, neposredna izkušnja nekega dogodka, ki vključuje resnično ali zagroţeno smrt ali resno 
poškodbo, groţnjo integriteti posameznika, videnje dogodka, ki vključuje prej omenjene 
primere, seznanjenje z nepričakovano ali nasilno smrtjo, poškodba, ki jo je doţivel član druţine 
ali bliţnja oseba.  
Čustvena stiska ali bolečina katerekoli jakosti, ki je vplivala na otrokov psihični in 
intelektualni razvoj, pa ni nujno zgolj osebna. Lahko je generacjska, kategorična ali geopolitična 
stiska. Travmo lahko ustvari tudi novorojen tabu, kar lahko opazimo v primeru Japoncev, ki zelo 
redko govorijo o jederskem bombardiranju. To je pustilo takšno brazgotino v zgodovini dţave, 
da umetniško raziskovanje Ikede Manabuja ali Takashi Murakamija še vedno poraja škandal in 
zelo čustveno reakcijo.  
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 Jacques LACAN, Écrits, New York in London 2006, str. 75–81. 
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Travme pogosto hranijo večgeneracijski, univerzalni pomen, ki je znan, a zanikan od 
najbolj starodavnih časov, toda hkrati zelo nedvoumen v katarzičnem učinku.  
Katarza je očiščenje nesnage (iz grške mitologije: miasma) in je v prvotnem pomenu 
besede medicinski izraz, ki se nanaša na okuţbo, na zdravljenje z zdravili ali naravnimi 
sestavinami, ki so jih prištevali k nevarnim za zdravje. Ţe Hippocrates je v 5. stoletju pred našim 
štetjem uporabljal izraz v tem smislu.
3
  
S katarzo so razlagali tudi pojav menstruacije kot proces očiščenja materince od stare 
membrane pa tudi pojav obrezovanja dreves.  
Z orfizmom (starogrški filozofski nauk o duši) in njegovimi rituali je koncept katarze začel 
nositi bolj duhovni pomen, kar se za Pitagorejce spremeni v temelj asketskih ritualov očiščenja 
telesa in njegove materialnosti, kar je vsebovalo posebne diete. 
Sokratova filozofska metoda je temeljila na maieutiké, umetnosti porodništva oz. babištva. 
Katarzo je razumel kot posledico filozofskega dialoga.
4
 S Sokratovim dialogom, ki spodbuja 
razmišljanje brez predsodkov, zaradi česar smo se prisiljeni soočiti z resnico ali z lastnimi 
omejitvami, je doseţeno očiščenje.  
Naduta aroganca o posedovanju kakršnegakoli dokončnega znanja je bila, povsem enako 
kot pri religiji, rojena iz strahu pred neznanim in iz nebogljenosti ob soočenju z ţivljenjem in 
smrtjo.  
Platon, ki je bil bolj osredotočen na gnoseološko in ontološko perspektivo, je razumel 
katarzo kot kognitivni proces zapuščanja duhovnih nečistoč, ki zadrţujejo prvotno stanje čistosti, 
ki pripada hyperuranion. V te nečistoče spadajo tudi materialno imetje in zadovoljstvo v razvoju 
ega in hrepenenju po phronesis. Periagoge (slo. pogovor) je začetek katarzičnega procesa 
osvoboditve od znanja, ki temelji izključno na čutih, in iskanja resnice z odpovedjo preobilju.
5
 
Z Aristotelom se je izraz katarza srečal z umetniškim procesom. V Politiki Aristotel 
razloţi, kako lahko glasba izzove meditacijo, refleksijo in ozdravitev od vsakodnevnih ovir
6
, v 
Poetiki označi katarzo kot osvobajajočo odcepitev od strasti, ki jo omogočijo čustev polni 
dogodki, ki se odvijajo na odru med tragedijo
7
.  
Potrebno je poudariti, da sam izraz tragedija izhaja iz ritualnega očiščeja skozi bolečino, 
ker tragodìa izvira iz zdruţenja besed trágos, jagnje ali koza, in áidô, peti/pesem, ki nakazuje na 
pesem koze, del ceremonij Dionizovega rituala, kjer so ţival zaklali.  
                                                             
3
 HIPPOCRATES, The genuine works of Hippocrates, London 2009, str. 107–140. 
4
 Socratic method, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Socratic_method> (30. 8. 2018). 
5
 Elizabeth BELFIORE, Wine and catharsis of the emotions in Plato's laws, The classical quarterly, XXXVI/2, 
1986, str. 421–437. 
6
 ARISTOTLES, Politika, knjiga 8, Ljubljana 2010, str. 674–695.  
7
 ARISTOTLES, Poetika, Ljubljana 1982, str. 69–89. 
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Aristotel je v tragediji videl posnemanje realnosti ali mimesis. V tej podobnosti lahko 
odkrijemo zmoţnost posameznikovega opazovanja samega sebe in svoje travme, ne da bi se 
moral z njo soočiti neposredno, torej z bolečino.
8
  
Sposobnost osvoboditve in zaščite pred temi strastmi (čustvenimi vznemirjenji) in 
zmoţnost podoţivljanja bolečine, tokrat z nepristranskostjo, omogočata odrešitev od prav te 
bolečine.  
Liki postanejo zrcalo čigar odseva se ne bojimo. 
Estetska katarza pa je drug vidik stanja: vsa mučna in močna čustva, ki jih ne najdemo v 
lastnem ţivljenju, postanejo uţitek. Uţitek v ogledu predstave izzove zmoţnost empatičnega 
razumevanje drugačnih ran, ki jih pokaţejo drugi, čeprav jih nekateri gledalci niso doţiveli na 
lastni koţi. Očiščenje je tako omejeno na tiste, ki ga potrebujejo, a čustvene inteligence, ki se 
razvije ob empatiziranju, je lahko deleţen vsak gledalec.  
Na začetku 20. stoletja, med letoma 1911 in 1916, je nemški filozof Max Ferdinand 
Scheler razvil koncept redukcije, očiščevanja od lastnega egocentrizma z namenom, da se 
posameznik bolje postavi v svet. Zanj smisel ne izhaja iz znanja, ampak je to, kot pri Sokratu, 
filozofski pogovor, konkretna sprememba posameznikovega načina ţivljenja. Scheler je 
interpretiral čustvene brazgotine kot egocentrična popačenja, ki so duševno sfero naredila 
neuravnovešeno in morda celo pojemajočo.
9
 Torej: če je Platon razumel katarzo kot zapustitev in 
očiščenje strasti, jih Scheler postavi v vrinjen stavek (parenthesis), ampak jih ne zapusti ali 
izniči, temveč očiščenje omogoči prehod od posameznikove sebičnosti do skupnega dobrega, 
empiričnosti, odprtega pogleda na svet. V tem smislu katarza omogoča preobrazbo posameznika 
in tudi druţbe, v kateri ţivi. 
Konec 19. stoletja sta Sigmund Freud in Josef Breuer med študijem histerije uporabila 
koncept katarze. Z izrazom sta označila osvoboditev od vznemirjajočih čustev anksioznih 
pacientov, in sicer s ponovno predelavo spominov in specfičnih misli v hipnotičnem stanju. To 
metodo sta poimenovala katarzična.
10
  
Na polju psihoanalize dobi katarza nov pomen: z zmoţnostjo izraţanja izvornih čustev v 
varni psihoanalitični obravnavi postane »ventil«, ekspresija, ki povrne svobodo.  
                                                             
8
 Prav tam. 
9
 Stratification of the emotional life (Scheler), Wikipedia, dostopno na 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Stratification_of_emotional_life_(Scheler)> (30. 8. 2018). 
10
 Sigmund FREUD, Josef BRUER, Študije o histeriji, Ljubljana 2002, str. 83–140. 
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To velja tudi za psihodramo
11
 in tudi za terapijo z umetnostjo
12
. S tehnikami, ki omogočajo 
predstavo in ustvarjalni proces, se lahko posameznik analizira, integrira in razume najbolj 
korenite vidike svoje psihološke realnosti, torej tudi svoje rane, brazgotine in stiske. 
Toda: ali lahko posameznik analizira in razume svojo psihično realnost zgolj v kliničnem 
kontekstu? Do katere mere? Je proces vedno tako samo-refleksiven in znanstveno voden? 
Michelle Catte v Emotional indicators in children's human figure drawings: an evaluation 
of the draw-a-person test
13
 analizira otroške risbe in čustvene kazalnike po Koppitzu
14
, da bi 
čustveno stanje otrok določil iz njihove umetniške ekspresije. Tudi Freda Briggs v njenih 
mnogih predavanjih o otroškem razvoju in problemih zaščite otrok v veliko primerih analizira 
otroško risbo, da bi določila morebitne znake zlorabe.
15
  
Z dolgoletnim tovrstnim raziskovanjem je postalo jasno, da obstaja absolutna neodvisnost 
znakov od zavedanja neprimerne narave travme. Z drugimi besedami: umetniški znaki bolečine 
so mnogokrat predhodili spoznanju travmatičnosti izkušnje in še bolj morebitnemu klicu na 
pomoč. 
Zato lahko sklepamo, da ti znaki bolečine niso bili skrivna sporočila za učitelje ali 
strokovnjake, čeprav so jih lahko dešifrirali, ampak ekspresivni znaki čustvene nuje, 
komunikacije, ki se je vlila iz otroka brez nujnosti, da bi jo zunanji svet razumel.  
Ta potreba po lastnem izraţanju bolečine, ki jo je posameznik občutil skozi travmo, se zdi 
pogosta, čeprav ne univerzalna. Nekateri namesto tega reagirajo na bolečino travme z 
zanikanjem, zapiranjem vase, ali pa se posvetijo drugim stvarem. Domneva, da je le en sam 
korekten način ravnanja s čustveno in/ali fizično zlorabo, bi bila predrzna.  
Ta opazka je, do neke mere, povezana s pol-univerzalističnim konceptom semiotike. 
Čeprav ima semiotika veliko vej, ki si za predmet preučevanja izberejo posamično kulturo, še 
posebaj tiste, ki se ukvarjajo z alegorijami, hagiografijo in mitologijo, obstajajo sestavine, ki se 
zdijo interkulturne, interkontinentalne, čeprav te različne druţbene skupine mogoče niso imele 
medsebojnega stika. 
Do neke mere je laţje povezati tiste, ki izhajajo iz istega melting pota (talilnega lonca) 
kultur. Teţko pa bi zanikali, da se najbolj razširjeni simboli ne povezujejo v nekakšno kolektivno 
                                                             
11
 Jacob Levy MORENO, Psychodrama, knjiga 1, New York 1972, str. XIII–XIV.  
12
 Vlasta MEDEN KLAVORA, Zgodovina slik v psihiatriji, psihiatrija v slikah, v: Ustvarjalnost in duševne 
motnje (ur. Vlasta Meden Klavora, Marko Pišljar), Idrija, 2010, str. 62–79.   
13
 Michelle CATTE, Emotional indicators in children’s human figure drawings: an evaluation of the draw-a-
person test, New York 1998, str. 77–104. 
14
 Prav tam, str. 77.  
15
 Generation Next, Indicators of sexual abuse in children's drawings, Youtube, 19. 11. 2015, dostopno na 
<https://www.youtube.com/watch?v=GiJcBwK1WHg> (30. 8. 2018). 
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nezavedno, kot ga je opisal Karl Gustav Jung, vsaj v metaforičnem smislu.
16
 Čeprav so bile 
skrajne posledice te jungovske teorije ţe skritizirane, samo idejo o izvornih podobah in arhetipih, 
ki se neprestano pojavljajo v nezavednem, ni za zavreči. Še posebej odkar je psihologija 
dokazala, da obstajajo univerzalni travmatični dogodki skozi katere se moramo prebiti s 
kognitivnim in čustvenim procesiranjem.  
Morda omenjene situacije ne delujejo prav travmatično, ampak na vsak način zahtevajo 
posameznikovo predelavo, ki je nujna za zdrav duševni razvoj. Nekateri teh dogodkov so npr. 
rojstvo, genetski spomin zapustitve maternice, mutilacija popkovine. 
Angela Favaro, Elena Tenconi in Paolo Santonastaso so na primer opazili, kako ima 
spomin popokovine, ki se je ponesreči zavila okrog vratu nerojenega otroka, povezavo s 
prehambeninmi motnjami in anorexia nervosa
17
; Margaret Verble in Judy Worth sta opisale 
univerzalni strah pred mutilacijo v raziskavah, ki so pokazale večjo verjetnost razvoja srahu pred 
mutilacijo pri posameznikih, ki so imeli oteţen porod ali oteţeno rezanje popkovine
18
. 
Zdi se, da je prvi resen poseg v naš občutek varnosti in splošno blaginjo povezan z 
rojstvom samim. To ustvarja v nas nekaj, čemur bi lahko rekli prenatalna nostalgija. Občutek 
zavetja, ki ga povezujemo s prenatalnim stanjem in pomirjujočo prisotnostjo maternice, zaprt, 
topel, varen prostor, ki nas hrani, izostri bolečino, ko postanemo izgnana bitja. Ţelja in 
hrepenenje po zelo človeškem rajskem vrtu se znajde v našem nezavednem in preveva naše 
mišljenje in dejanja. Umetniki niso izjema. 
Sledove prenatalne nostalgije lahko najdemo skozi mnoga obdobja umetnostne zgodovine 
in zdi se moţno, da nas te sledi vodijo k raziskovanju prenatalne simbolike in prenatalne 
nostalgije kot nezavednega dela umetniškega procesa, podobno kot otroška travma, ne čisto 
prepoznana s strani umetnika, ampak nekaj, kar mora izraziti.  
Prenatalno nostalgijo lahko z lahkoto opazimo v različnih oblikah skozi čas. Te 
manifestacije so močno odvisne od kolateralnih raziskovanj in toposov zanimanja, v katera so 
bila umetniška gibanja vpeta. V času poenostavljenih, geometrijskih form minimalizma je bil isti 
občutek izraţen popolnoma drugače kot v simbolni in mitološko prevzeti renesani ali v 
kromatičnem in mučno brutalnem ekspresionizmu.  
Zavoljo poenostavljanja lahko te manifestacije razdelimo v podskupine fenomenološke 
reprezentacje: 
                                                             
16
 Philipe L. De COSTER, The collective unconcious and it's archetypes, Gent 2010, str. 5–9.  
17
 Angela FAVARO, Elena TENCONI, Paolo SANTONASTASO, Perinatal factors and the risk of developing 
anorexia nervosa and bulimia nervosa, JAMA psychiatry, LXIII/1, 2006, str. 82–88. 
18
 Margaret VERBLE, Judy WORTH, Dealing with the fear of mutilation in the donation discussion, Journal of 
transplant coordination, IX/1, str. 54–56.  
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 strukturna poustvarjanja v prostoru 
 regressus ad uterum  
 simbolika: vodne in zemeljske povezave 
 rezi in ovalni prostori 
Na naslednjih straneh bomo analizirali omenjene podskupine s predstavljenimi primeri, da 
lahko potrdimo hipotezo in jasneje opazimo, kako zgoraj omenjena prenatalna nostalgija vpliva, 
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2 Strukturna poustvarjanja v prostoru 
 
Ideja o prenatalni nostalgiji se sprva poustvari v arhitekturi religioznih zgradb. 
Veliko religioznih struktur ima obliko, ki se nagiba k ovalni ali okrogli obliki z zunanjim 
in notranjim delom – definiranim središčem, ki je, bolj pogosto kot ne, tudi osrednji oder, na 
katerem se odvijajo vsi religiozni rituali in procesi. Lahko bi vključevanju prenatalne nostalgije 
nasprotovali, češ da je izbor posledica estetike ovalne in kroţne forme z notranjim središčem, ki 
je človeškemu očesu prijazna in pogosta v naravi, a vendar zgradbe, kot so krstilnice (npr. 
Lateraska krstilnica v Rimu iz leta 440, s svojim oktagonalnim tlorisom), predlagajo drugačno 
interpretacijo.  
Ob razmišljanju o obliki stavbe, legi vodnega vira in simbolnim pomenom vode in tudi 
dobesednim pomenom, ki ga ima proces krščenja za kristjane (novo rojstvo duhovno bogatejše 
osebe, ki se zdaj lahko imenuje boţji otrok), lahko ugotovimo, da nosi pomen, ki je večplasten in 
bolj kompleksen kot preprosta arhitekturna odločitev. 
Bazen oz. ograjen vodni vir, ki je bil speljan iz naravnega vodnega vira, zgodnjih krstilnic 
prvih nekaj stoletji po Kristusu, je bil ločen od cerkvene zgradbe in je stal v lastni zaprti ali 
odprti strukturi (kasneje npr. krstilnica Ţiče v Kraljevu, Srbija, 13. stoletje). Bazen je bil večje 
velikosti, saj se je pred sprejetjem krščanstva kot ene izmed vodilnih svetovnih religij večina 
ljudi krstila v odraslih letih, najverjetneje zaradi pokristjanjevanja Evrope. 
Po institucionalizaciji krščanstva se zavoljo praktičnih razlogov bazen zmanjša in 
premakne v cerkev. V istem času pridobi duhovni obred komponento, ki utrdi krst kot 
simbolično podoţivljanje travme rojstva - otroka se potopi v vodo, in ta, prestrašen, ob dvigu iz 
nje začne jokati.  
Strukturno vzporednico lahko naredimo s primerom ortodoksnih cerkva in kratkega, 
grškega kriţa, ki tudi sili proti središču, kjer se nahaja oltar in kjer se odvijajo vsi religiozni 
dogodki (npr. Hagija Sofija, Istambul, Turčija, 6. stoletje). Kupola, ki je pogosto krasila strop teh 
cerkva, se tudi dviguje v polkrogu, ponekod z malim okencem na vrhu. Čeprav je bila 
ortodoksna druţba močno patriarhalna, so v nekaterih obdobjih obstajale duhovne voditeljice 
cerkva, ţenske, ki so v tistem času operirale z več druţbeno-politične moči.  
Kasnejši arhitekturni primer je rosone, večje okno, ki se najpogosteje nahaja nad vrati 
religiozne stavbe ali nad oltarjem na nasprotni strani vhoda. 
Okno se sprva pojavi v romaniki, ko se gradijo prve večje krščanske cerkve zaradi sprejetja 
in institucionalizacije krščanstva. V gotiki, ko se cerkve dvigujejo predvsem v nebo, k očetovski 
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figuri, ki jo predstavlja krščanski bog, še vedno najdemo simbol materinstva, ki kliče nazaj k 
prenatalni nostalgiji. 
Čeprav se stavbe dvigujejo v nebo, je občutek zavetja in onostranstva nekaj, kar nam 
pričarajo gotska okna s svojimi vitraji, ki jih svetloba zunanjosti preslika v notranjost cerkve. 
Vstop v strukturo kot je npr. Saint Chapelle v Parizu nas spominja na potop v morje. Zunanjost 
vidimo kot svetlobo, ki se lomi na gladini in le neţno prodira v notranjost vode. Znotraj smo 
varni, zunanjost se nas ne more dotakniti. Takšen ambient spominja na stanje pred rojstvom, 
rosone je v tem primeru edina luč, izhod iz maternice, ki ga vidimo. 
Kot primer nekrščanske religiozne stavbe izpostavljamo starogrški tempelj. Njegov tloris 
je zelo jasno razdeljen na zunanji in notranji del, tako arhitekturno kot simbolično, zato ker so v 
notranji del (gr. cena), kjer se je nahajal kip v templju čaščenega boga in kjer so se odvijale vse 
religiozne procesije, lahko vstopali samo izbrani nosilci religioznih ceremonij.  
Stari Grki so tako kraj čaščenja razumeli z nekakšno dualnostjo - bil je neverjetno 
pomemben in svet, a za njih popolnoma nedostopen in oddaljen, kar je lahko ustvarjalo ali pa 
bilo odsev starogrškega moškega strahu pred ţenskami (npr. mit o vagini z zobmi; Medusa, ki 
človeka ubije s pogledom kot simbol strahu pred tujim in ţenskim).  
Zato so mnogi Stari Grki imeli majhne oltarje postavljene kar doma. V svojih religioznih 
procesijah so klicali bogove ter pogosto klali ţivali v imenu in za boga, katerega blagoslov so 
potrebovali. Tudi dejstvo, da so bogove (stvarnike) naprošali z ubijanjem, nam sporoča poseben 
odnos, ki ga imajo človeška bitja do rojstva in smrti. V mitologiji, religiji, umetnosti in 
vsakdanjem ţivljenju sta pogosto rojstvo in smrt prepletena koncepta. Ne preseneča nas, kako 
pogosto sta različni strani, različna obraza iste mitološke, religiozne osebnosti – največkrat 
stvarnika sveta, ki daruje, nato pa tudi vzame. 
Jezikovni primer tega je krščanski izrek “iz pepela v pepel”. Bog nam daruje ţivljenje, da 
ga ţivimo kot njegovi otroci, a nato nas spet pokliče k sebi in umremo. Človeštvo pogosto 
istoveti posmrtni kraj s krajem pred rojstvom. Z znanstvenega vidika je ta kraj maternica, odnos 








3 Regressus ad uterum in umetnost 
 
In prav to je bistvo pojma prenatalne nostalgije: nostalgija po stanju, ki se ga naj načeloma 
ne bi spomnili, vsaj ne vizualno, ampak po občutku, in ţelja po vrnitvi v to stanje. O vrnitvi v 
maternico (lat. regressus ad uterum) je prvi pisal madţarski psihoanalitik Sándor Ferenczi v 
knjigi Thalassa: teorija o genitalnosti
19
. Koncep je uporabil, da je razloţil pogosta človeška 
ravnanja (predvsem seksualne narave). Po Ferencziju so vse oblike človeškega obnašanja, 
predvsem spolni odnosi, poskus povezave genitalij z maternično izkušnjo. To idejo je pozneje 
posvojila psihoanalitična šola v Budimpešti.  
3.1 Čaščenje matere 
Willendorfska Venera je 11.1 centimetrov visoka figurica, ki je bila najverjetneje narejena 
pribliţno 30000 let pred našim štetjem. Izkopali so jo 7. avgusta 1908 blizu mesta Aggsbach, na 
paleolitskem najdišču. Izrezljana je iz apnenca, ki se sicer ne tem področju ne nahaja. Obarvana 
je z rdečim okrom. Trenutno se nahaja v Naturhistoriches muzeju na Dunaju, v Avstiji.  
Podobni kipci iz istega časa (20000 pr. n. št. vse do 11000 pr. n. št.), ki so jih našli na 
območju Evrope vse do Sibirije, so bili označeni kot venerine figurice, čeprav se je mitološka 
figura Venere pojavila več tisoč let kasneje. Izraz »venera« je prvič uporabil Paul Hurault, 8. 
Marquis de Vibraye leta 1864 na znanem arheološkem najdišču Laugerie-Basse v dolini Vézère, 
kjer je odkril venerino figurico iz slonovine in jo poimenoval La Vénus impudique ali 
»nespodobna Venera« kot nasprotje Praxitelesovi Venus Pudica (sramžljiva Venera), ki skromno 
pokriva sramne dlake z desno roko.
20
  
Referenca je seveda metaforična in se nanaša na najbolj razširjeno razlago namena 
figurice. Figurice so bile najdene predvsem v prazgodovinskih hišah, na vidnem mestu.  
So majhne in prenosljive, njihove najbolj razpoznavne lastnosti pa so poudarjeni 
sekundarni spolni znaki: obilno oprsje, zadnjica ali boki, včasih so noseče, brez obraznega 
poudarka, brez portreta, kar nakazuje na anonimnost kipca, ter pogosto manjkajočimi rokami in 
stopali. Zaradi teh lastnosti mnogi strokovnjaki sklepajo, da kipci upodabljajo nekakšno 
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17 
 
Nekateri raziskovalci domnevajo, da so kipce uporabljali kot zaščitnike ali osebne 
predmete, drugi, da so bili del obredov plodnosti ali fetiš plodnosti, kar nakazuje na materinsko 
boţanstvo, spet tretji (LeRoy McDermott), da so bili to avtoportreti ţensk tega časa. Ta teorija se 
naslanja na dejstvo manka portreta in ostalih delov telesa, ki ga avtoportretistka brez ogledala ne 
bi mogla videti, in iz proporcij kipcev, ki so podobni tem, ki bi jih načeloma videla 
avtoportretistka, če bi gledala navzdol na lastno telo.
22
 
Zadnjo teorijo je ovrgel Michael S. Bisson, ki je opozoril, da so bile reke, jezera ali morje 
pogosto uporabljeni kot ogledala v tem času.
23
   
Nihče ne ve zagotovo, kaj je bil namen malih figuric, a brez dvoma lahko trdimo, da so 
figurice ţensk s poudarjenimi primarnimi in sekundarnimi spolnimi znaki zavzemale neko 
pomembno vlogo v hiši.  
Ali je bila njihova naloga zaščita, plodnost, ali pa nekaj povsem drugega, nam ostaja 
neznano. Na Willendorfski Veneri so ostali znaki obarvanja z rdečim okrom. Raziskovalci 
sklepajo, da so nekatere kipce obarvali zaradi religioznih ali duhovnih obredov in tradicij - 
mogoče kot simbol menstruacije ali rojevanja.
24
  
Septembera leta 2008 so arheologi iz Tubingenske univerze izkopali 6 cm veliko figurico 
ţenske, izrezljano iz mamutovega okla. To je bila Venera Hohle Felsa, ki je bila izrezljana 
pribiţno 35 000 let pr. n. št. in predstavlja najstarejšo venerino figurico, ki jo poznamo, in hkrati 
najstarejše figurativno umetniško delo.  
Helen Benigni v svojem članku The Emergence of the Goddess trdi, da kipci predstavljajo 
arhetip ţenske »vrhovne ustvarjalke« (ang. supreme creator)
25
. Na to nakazujejo zgradba figuric 
brez portretov, poudarjeni sekundarni spolni znaki, pogosta nosečnost, in dejstvo, da so bile v 
tako dolgem časovnem obdobju razširjene na tako obseţnem območju. 
Ljudje v neolitiku, dobi brona in kovine, so najverjetneje verjeli v ţensko izvorno 
ustvarjalko zaradi ciklov v naravi: ker so ţenske rojevale, njihova ovulacija in menstrualni cikli 
pa so sovpadali z luninimi cikli in plimovanjem.  
V poznejših obdobjih se pojavijo boginje, ki bolj ali manj sledijo istemu principu matere 
boginje z istimi simboli. Mati boginja pooseblja vso naravo, materinstvo, plodnost, stvarjenje in 
uničenje. Kadar so jo poistovetili z zemljo, se je imenovala Mati Zemlja. Nekateri primeri teh 
boginj so Sedeča ženska iz Çatalhöyüka, v hinduizmu jih je več, med njimi najbolj izstopa Devi 
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 LeRoy MCDERMOTT, Self-representation in upper paleolithic female figurines, Current Anthropology, 
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 Prav tam. 
24
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Adi Parashakti, ki se manifestira v številnih metamorfozah oblik in predstavlja ustvarjalno moč 
sveta. Postane Mati narava in daruje ţivljenje vsem rastlinam, ţivalim. Hrani jih skozi svoje telo 
(kot zemlja) in na koncu posrka vse ţivljenje nazaj vase kot moč smrti, ki se hrani z ţivljenjem, 
da ustvari novo ţivljenje.
26
  
V antični Grčiji se kot simbol materinstva in ljubezni vzpostavita Hera in Afrodita, v 
rimski religiji sta to Juno in Venera, čeprav jih ne moremo enačiti. Simbol matere, ki je sveta in 
nedosegljiva, a hkrati tudi simbol plodnosti, se ponovno pojavi v krščanstvu. Z vstopom nove 
religije se pojavijo novi simboli duhovnega ţivljenja - v tem primeru govorimo o zgodbi Joţefa 
in Marije ter Jezusa. Naša pozornost je tako na Novi zavezi. 
3.2 Vrtinčenje 
Problematiko prenatalne nostalgije in regressus ad uterum lahko opazimo v nezavedni 
praksi mnogih znanih umetnikov kot so Sandro Botticelli, Michelangelo Buonarotti, Leonardo da 
Vinci itn. 
Michelangelova Bitka centavrov, relief, ki ga je izklesal iz 84.5 cm x 90.5 cm velikega 
kosa marmorja, je po besedah umetnika eno njegovih najboljših zgodnjih del. 
Spada v Michelangelovo serijo Non finito in predstavlja bitko med Lapiti in Centauri. 
Figure se prekrivajo in prepletajo z zvirajočimi se gibi, ponekod se meje med telesi celo izgubijo 
in spojijo v eno samo viharno gibanje, v neko maso, ki spominja na valove, ki se vrtinčijo proti 
osrednji figuri z dvignjeno desno roko. Podobno prizadevanje k ovalnim oblikam, ki se s svojim 
prepletanjem in gibanjem usmerjajo proti zgornjemu središču slike, lahko vidimo pozneje v 
njegovi Poslednji sodbi (1535–1541, Sikstinska kapela). 
V kontekstu regressus ad uterum izstopa tudi Michelangelova Pietà, ki predstavlja 
regressus ad uterum na bolj simbolični način: z umetniškim motiva pietà. To je zelo razširjen 
umetniški motiv: Marija trdno stiska svojega otroka v naročju, popolnoma pretresena zaradi 
njegove smrti. 
Zakaj je Michelangelova pietà drugačna? Ko si kip ogledamo podrobneje, opazimo, da sta 
figuri matere in sina nesorazmerni. Mati je mnogo večja kot sin, tako da nam Jezus po 
proporcijah deluje manjši in posledično mlajši. Ne glede na moţnost, da gre lahko pri razmerju 
za Michelangelovo pomoto ali odločitev, katere vir bi lahko bila praktičnost (če bi bil Jezus 
sorazmeren z materjo, bi se lahko del kipa odlomil), je simbolična teţa umetnikove izbire 
nesporna: otrok se je v trenutku smrti nemudoma pomanjšal, da je lahko ostal popolnoma cel v 
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materinem naročju. Ţe motiv pietà sam napeljuje na vrnitev k materi po smrti, 
Michelangelova pietà pa to dejstvo še bolj izpostavi. 
Gledalca kiparska upodobitev ne vznemiri in pretrese, ob gledanju se pomiri, v njem vidi 
harmonijo in lepoto. Delo mu ponudi metaforično zavetje, podobno kot ga v drugem kontekstu 
ponudi motiv Marije, zaščitnice s plaščem. Marija pokrije svet s svojim plačšem, simbolično 
postane mati človeštva. Oba motiva ščitita in tolaţita otroka, ga varujeta in obljubljata varen kraj 
v času smrti. 
3.3 Egon Schiele 
Na začetku 20. stoletja se je odnos do seksualnosti in človeške duševnosti začel hitro 
spreminjati, še posebaj z uveljavitvijo pojma in prakse psihoanalize. 
V času dunajske secesije sta slikar Gustav Klimt in njegov protégé Egon Schiele ustvarjala 
umetnost, ki je sledila modernizmu, Schielejeva celo avantgardi. Klimt je preferiral bolj subtilen 
pristop do seksualnih tem z uporabo simbolizma, ponovno predelavo antičnih mitov in motivov 
v svojem tipičnem dekorativnem slogu, medtem ko je Schiele s svojimi, pogosto golimi, 
upodobitvami drugih in sebe nameraval poustvariti realno stanje svojega časa. 
S prej nepredstavljivo količino čustvene in seksualne neposrednosti ter uporabo 
figuralnega popačenja na mestih, kjer bi bil prej zahtevan kanon lepote, je Schiele poţivil 
upodabljanje sebe in drugih. Najpogosteje je portretiral sebe in najbliţje iz drznih in 
vznemirjajočih zornih kotov, pogosto iz ptičje perspektive. 
Problematike, ki jih je obravnaval dunajski modernizem, so bile pri Klimtu le nakazane, 
nato pa so brezsramno vzniknile v Schielejevi umetnosti. Obsedenost s smrtjo in propadanjem, 
razkrivanje temne plati človeške psihe pa tudi apetita po seksu in seksualne radovednosti, teme, 
ki so se sicer skrivale za fasadami, so glavne teme Schilejeve umetnosti. 
Takratna negotova politična, ekonomska in socialna situacija na Dunaju je ustvarjala 
občutek takojšnje krize in uničenja. Vzpon meščanske kulture, ki se je kitila s posnemanjem 
preteklosti, je sproţila val navdušenja med umetniki, da se te preteklosti in tradicij dokončo 
otepejo. Schiele je v svojem ţivljenju doţivel rojstvo in razcvet psihoanalize.  
Tako kot je Freud odkril nezavedno najprej v patologiji svojih klientov in pozneje v 
vsakdanjem ţivljenju posameznika, tako je Schiele z nenehnimi soočanji z golimi telesi, 
seksualnostjo in smrtnostjo v svojih upodobitvah raziskoval psihično globino upodobljencev. 
Veliko modelov je bilo mlajših, nekateri celo mladoletni, in upodobljeni so bili popačeni, 
grdi, s čimer je umetnik ţelel izraziti njihova duševna stanja. Telesa je uporabljal kot medij 
izraţanja notranjih doţivetji. 
20 
 
Schiele je trdil, da je »erotično umetniško delo tudi sveto«
27
, toda njegovo zanimanje za 
seks in seksualnost so sodobniki pogosto interpretirali kot pornografijo, čeprav njegovo 
upodabljanje, v primerjavi s splošnim kulturnim in socialnim vzdušjem Dunaja tistega časa, niti 
ni bilo tako nenavadno. Zaradi nasprotja med novim in vročičnim zanimanjem za seks in 
strogimi moralnimi normami tistega časa, se je razbohotila pornografska industrija.  
Freud je iskal razlog za nelagodje posameznika v druţbi v psiholoških pogojih, ki določajo 
druţbeno nesprejemljive in potlačene seksualne ţelje. K svoji psihoanalitični teoriji je leta 1920 
dodal še thanatos, gon smrti, s katerim je poskušal razloţiti nevrotične pogoje, ki so jih sproţile 
posledice prve svetovne vojne. 
Prav to lahko zaslutimo v delu Schileja - seks in smrt gresta z roko v roki. Zmaličena, 
mučena, amputirana telesa v Schilejevi umetnosti anticipirajo thanatos bolj kot pa se spuščajo v 
uţitke erosa. V moralno, socialno in druţbeno krizni situaciji na Dunaju po prvi svetovni vojni 
Schilejeva telesa prevzamejo vlogo nosilcev neizgovorjenega, prepovedanega, hkrati pa zdaj 
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Prenatalno nostalgijo odkrivamo v pojavih realnega sveta. Iščemo jo v simboliki, ki se je 
izoblikovala skozi čas in ohranila v kolektivnem nezavednem človeštva kot orodje hitrega 
tvorjenja asociacij. Obravnavana simbolika se nanaša samo na evropsko celino. 
4.1 Vodne povezave 
V grški mitologiji se Venera-Afrodita rodi potem, ko je Kronos, zaradi prepira med Gaio in 
Uranom, kastriral svojega očeta Urana in odvrgel njegova moda v morje. Iz pene, ki se je 
pojavila na gladini vode, se je dvignila Venera. 
Venera, ki je zmeraj predstavljena in povezana z vodo, je v času renesanse postala izjemno 
pogost motiv slikarstva in kiparstva. Ker je bila motiv starogrške mitologije in se je takrat 
pogosto pojavljala gola, je bilo to druţbeno sprejeto in upodabljali so jo brez obleke ali 
pregrinjala. 
Kot vidimo pri Botticellijevi sliki Rojstvo Venere, se je za zakrivanje genitalij pogosto 
uporabljalo roko ali šop las (Speča Venera - Giorgione, Venus Urbino - Tizian). Ker je boginja 
ljubezni in spolnosti, se jo je lahko upodabljalo z neko mero erotične lepote, kar je bilo v interesu 
mnogih patronov in umetnikov. 
Botticellijevo delo je nastalo med leti 1484–1486 v tehniki jajčne tempere na platno, v 
velikosti 172.5cm x 278.9 cm. Danes jo hranijo v galeriji Uffizi v Firencah. 
Najbolj pogosta in popularna interpretacija Rojstva Venere je neoplatonistična. Med 
najbolj znanimi interpretacijami te vrste sta teoriji Edgarja Winda in Ernsta Gombricha.
28
  
Po Platonu ima Venera dve vlogi. Je zemeljska boginja, ki vzbuja fizično ljubezen v 
človeški duši ali pa bolj nebeška boginja, ki navidhuje duhovno ljubezen. Zaradi splošnega 
starogrškega prepričanja, da se lepa duša nahaja v lepem telesu, je gledalčevemu, morda prvem, 




Če tako interpretiramo Rojstvo Venere, lahko rečemo, da je za človeka v 15. stoletju 
prikazovala boţjo ljubezen, brezmejno in brezpogojno, in da je bil motiv Venere Botticellijevo 
sredstvo izraza te ljubezni. 
To interpretacijo podpira tudi dejstvo, da je morda kompozicija (osrednja, naga figura in na 
njeni desni figuri, ki dvigujeta roko nad njeno glavo) renesančnega gledalca močno spominjala 
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na motiv krščenja Jezusa (kot npr. Piera della Francesca, ok. 1450), ki je zaznamoval začetek 
njegovega dela na zemlji. V istem smislu lahko interpretiramo začetek Venerinega dela na 
zemlji, ki ima sicer večjo povezavo  z renesančno interpretacijo Platona.
30
  
Ponovno se znajdemo pred motivom matere boginje, z vsemi simboli, ki nakazujejo njeno 
vlogo. 
Voda, ki simbolizira prvobitno snov Matere boginje, je univerzalni simbol ţenstvenosti, 
iracionalnosti, nezavednih misli. Morje je bolj pogosto povezano s kaosom in nezavednim, 
medtem ko so manjša jezera in ribniki povezani z zavestno mislijo. Pračlovek je bil prepričan, da 
se je svet rodil iz prvobitnih vod, ponekod pa so te prvobitne vode izhajale kar iz Matere boginje, 
kot smo ţe omenili v drugem razdelku. Vsa vodna telesa (reke, morja, potoki, jezera itn.) so na 
tak ali drugačen način povezana z rojstvom in smrtjo, ki se vedno znova pojavljata kot neločljiva 
dvojica v travmi človeškega obstoja. Vodni vir ter manjši bazeni, ki smo jih analizirali pri 
krstilnicah, so obravnavani kot maternica Matere boginje in vrata v drugi svet. 
Leonardo da Vinci, nekaj časa Botticellijev dobri prijatelj (preden sta se na koncu ţivljenja 
sprla), je napravil mnogo študijskih analiz gibanja vode. Leonardo je imel paradoksen, 
kompleksen odnos z vodo, predvsem ga je strašila misel na vrtince, ki se sučejo v globino, zaradi 
njihove surove moči in nepredvidljivosti.
31
  
Zgodnja leta svojega ţivljenja je preţivel z lastno materjo, nato pa sta ga v rejništvo vzela 
oče in njegova ţena. V tem smislu je imel Leonardo dve materi, kar se kaţe predvsem na 
pogostih upodobitvah Ane, Marije in Jezusa skupaj, na slikah, kjer je starostna razlika med 
Marijo in Ano komaj zaznavna. 
Leonardo je verjel, da je voda sredstvo narave (»vetturale di natura«), in da ima v svetu 
isto vlogo kot kri v človeškem telesu. Če je voda kri sveta, je zemlja telo. V slovničnem spolu 
besede la terra (slo. zemlja) lahko zaznamo prazgodovinsko asociacijo – zemlja je ţenskega 
spola.  
4.2 Zemeljske povezave 
Izvor ţenskih simbolov lahko, kot smo ţe omenili, povezujemo z zemljo in zemeljskimi 
pojavi. Zemlja rodi plodove, v zemljo se vrnemo.   
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 David HEMSOLL, Botticelli – The Birth of Venus, Youtube, 10. 3. 2017, dostopno na 
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 Sigmund FREUD, Spisi o umetnosti, Ljubljana 2000, str. 107–190.  
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Simbol, ki je bil, in je še, izjemno popularen v umetniški rabi, so roţe. Specifične roţe 
imajo lastno simboliko, ki lahko variira od kulture do kulture, vse kulture pa simboliko roţ 
povezujejo z ţensko. Oblike nekaterih roţ spominjajo, kar je univerzalno, na vagino.
32
 
V naslednjem razdelku bomo razmišljali o slikarskih primerih uporabe zemeljske 
simbolike. 
Najprej izpostavljamo slikarski motiv hortus conclusus (slo. zaprti vrt). 
Slovar Merriam-Webster umetniški motiv hortus conclusus razlaga takole: zaprti vrt - 




Religiozna podoba zaprtega vrta je ustvarila predvsem hermenevtična interpretacija Visoke 
pesmi. V prvih alegoričnih interpretacijah je bil v pesmi omenjeni moţ interpretiran kot Jezus 
Kristus in ţena kot cerkev, ki se je mistično enačila s podobo Device in posameznikove duše. 
V poznem srednjem veku se je razcvetel kult Marije in s tem se je interpetacija pesmi 
spremenila. Prvi interpreti Visoke pesmi, kot npr. Rhenish Benedictine Rupert in Honorius 
Autun, so interpretirali pesem kot poročno pesem Device in Kristusa. Honorius je npr. pripomnil, 




St. Bernard iz Clairvauxa je videl Marijo kot utelešenje najbolj intimnega odnosa med 
boţanskostjo in človeštvom. Krščanstvo ni imelo teţav s posvojitvijo nove interpretacije, 
najverjetneje, ker ni omenjala fizične zaveze, temveč duhovno izpolnitev ob srečanju z 
gospodom. To nam kaţe npr. mozaik apside v cerkvi Svete Marije v Rimu (l. 1140). Upodobljeni 
figuri sedita na prestolu, moţeva desna roka se ovija okoli ţeninih ramen. Devica ima v rokah 
zavitek na katerem se lahko prebere: »Njegova levica je pod mojo glavo, desnica me objema«.
35
 
V pesmi ţenin poistoveti svojo nevesto z zaprtim vrtom in zapečatenim vodnjakom: “Moja 
sestra, moja izvoljenka je zaprti vrt, zaprti vrt, zapečateni vodnjak”.
36
 
Proti koncu srednjega veka začne Devico predstavljati brezmadeţno spočetje, njeno 
maternico pa vrt inkarnacije. 
                                                             
32 Andrea FROWNFELTER, Flower symbolism as female sexual metaphor, Eastern Michigan University 
Honor’s Thesis, 2010, dostopno na 
<https://commons.emich.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=&httpsredir=1&article=1210&context=honors> (30. 8. 
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 Hortus conclusus, Merriam-Webster, dostopno na <https://www.merriam-
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V krščanski umetnosti je Devica navadno predstavljena sedeča v sredini vrta z vodnjakom, 
obkroţena s svetnicami, angeli, roţami, drevesi. 
Tudi v obavnavanem delu Device v vrtu z vrtnicami (Michelino da Besozzo ali Stefano da 
Verona, Madonna del roseto) lahko vidimo podobne elemente. Slika je nastala med leti 1420 in 
1435 v tehniki tempere na ploščo. Danes se nahaja v Veroni. Predstavlja Marijo z otrokom v 
ogradi vrtnic s sveto Katarino iz Aleksandrije. Princesa je okronana, zraven nje leţi simbol 
njenega trpljenja - mučeniško kolo. V vrtu je mnogo majhnih angelov, ki berejo, nabirajo 
vrtnične lističe in se igrajo pri gotskem krstilniku. 
Vsi simboli: zaprti vrt, vrtnice, krstilnik napeljujejo na Marijino brezmadeţno spočetje, 
nedolţno naivnost in svetost. Na obeh straneh je po en pav, ki v zgodnjih krščanskih časih 
simbolizira nesmrtnost Kristusa. V srednjem veku je bil ta način predstavitve izjemno 
pomemben, kajti vrt ni zavaroval le Devico, ampak tudi otroka. 
Na sliki lahko opazimo regressus ad uterum v zaprtosti vrta, ki buhti od ţivljenja in 
izobilja. Bolj kot materinski (čeprav, seveda, obstaja), je izpostavljen tisti vidik, ki ščiti nekaj 
izjemno mamljivega (roţe, zlato ozadje). 
Nasprotna Devici v vrtu z vrtnicami je Leonardova Marija v skalni votlini.Slika je eno 
Leonardovih zgodnejših del. Naslikana je z oljem na leseno ploščo (nova tehnika, ki je s 
severa prispela v Italijo) in predstavlja evangelijski dogodek, ki je bil popularen v času 
srednjega veka in se navezuje na potovanje svete druţine v Egipt. 
V Evangeliju po Mateju je zapisano, da je bil Joţef opozorjen v sanjah, da bo kraj Herod 
poskušal ubiti otroka Jezusa, zato je moral z druţino pobegniti na varno. Različic o dogodkih na 
potovanju je mnogo. V eni med njimi druţina sreča Jezusovega bratranca Janeza Krstnika, čigar 
druţina je bila, podobno kot Jezusova, nastanjena v Betlehemu, kjer naj bi se odvil masaker 
nedolţnih. Janeza naj bi v Egipt pospremil angel Uriel (Gabriel), da bi srečal sveto druţino na 
poti. 
Obravnava te teme je bila pogosta v renesančnih Firencah, ker je Janez Krstnik zaščitnik, 
glavni svetnik Firenc. Leonardo je sprva postavil štiri figure v trikotno kompozicijo. Pristop k 
obravnavi odnosov med figurami je bil v takratnem času edinstven: Leonardu je uspelo vse 
figure povezati med seboj na zelo naraven način. Angel nam s prstom kaţe proti Janezu 
Krstniku, ki kleči in moli k Jezusu. Jezus mu dviguje roko, kar simbolizira blagoslov, Marija pa 
se, ne tako kot pri prejšnih delih, dotika hrbta Janeza Krstnika. S tem vzpostavlja stik z drugim 
dečkom, medtem ko gleda proti svojemu sinu in ga z iztegnjeno levico tudi krsti. Pogled gledalca 
je tako vedno mojstrsko usmerjen k figuri Jezuščka. 
25 
 
Pred tem še neuporabljen motiv kamnite pokrajine, ki spominja na vhod v jamo, pa je dal 
sliki njeno ime. Kamni in jame predstavljajo zavetje. Roţe in preostalo zelenje je bilo pozorno 
izbrano in je domače v okolju, v katerem je ţivel Leonardo. V kontekstu tega besedila posebej 
poudarjamo odprtost motiva. Nov motiv Device z otrokom v odprti naravni krajini kljub temu, 
da vrt ni zaprt, vendar deluje neverjetno varno in zaščiteno. 
Motiv ne terja nikakršne ograje, da bi deloval materinsko in zaščitniško. Gibanje na sliki 
ne zavrtinči, ne gre v oval, na sliki ni nikakršne simbolike, ki bi sugerirala Marijino plodnost ali 
pa se z njo sploh ukvarjala. Razlog za to je, da na tej sliki ni izraţen regressus ad uterum. To 
dejstvo pa bi lahko najverjetneje pripisali Leonardovi homoseksualnosti ("[...] ljubi[l] jih je tako, 
kot je mati ljubila njega, ko je bil otrok [...]"
37
) in predvsem materinskem odnosu z biološko in 
nadomestno mamo. 
Poleg motiva pietà, Marije - zavetnice s plaščem in hortus conclusus, bi izpostavila še 
enega, ki sem ga prepoznala na sliki Piera della Francesca.   
Brera Madonna (slo. Brerina Devica) je slika italijanskega mojstra Piera della Francesca, 
ki jo je ustvaril v letih 1472–1474. Trenutno se nahaja v Brerini Pinakoteki v Milanu, kamor jo je 
prinesel Napoleon. 
Slika nam predstavlja umetniški motiv sacra conversazione (slo. sveti pogovor). Nekateri 
strokovnjaki menijo, da je Federico III. da Montefeltro sliko naročil zaradi praznovanja rojstva 
svojega sina, drugi, da zaradi osvojitve mnogih gradov v Maremmu. V primeru, da je bila slika 
naročena za praznovanje rojstva sina Giudobalda, lahko sklepamo, da je figura Marije Battista 
Forza Federicova ţena, ki je v istem letu umrla.
38
 
Delo vključuje vse elemente sacra conversazione: Marija sedi na prestolu z Jezusom v 
naročju, obkroţena s svetniki in angeli. V spodnjem desnem kotu lahko vidimo klečečega 
Federica. V ozadju lahko vidimo apsido cerkve v klasičnem renesančnem stilu, v središču, viseče 
na nitki, ki je speljana s stropa apside, je lupina jaca, ki simbolizira Marijino plodnost in 




Obstaja tudi druga interpretacija, kjer jajce simbolizira biser. Tako bi skupaj z lupino 
simboliziralo čudeţ brezmadeţnega spočetja (ker, spet, školjka ustvari/»rodi« biser brez moške 
intervencije). Jajce simbolizira stvarjenje. Jezušček nosi ogrlico iz rdečih koral, ki so jo v tistem 
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času dajali otrokom takrat, ko so jim rasli zobje. Rdeča barva, ki spominja na kri, je simbol 
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HeidelbergDokumentenserver, dostopno na <http://archiv.ub.uni-
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5  Rezi in ovalni prostori 
Po pretresu druge svetovne vojne se svet ponovno obrne na glavo. Pojavijo se številne 
tehnološke novosti, prej dostopne le vojski, razbohoti se Hollywoodska industrija, vzpostavi se 
koncept nuklearne druţine ipd. 
Alberto Burri je bil eden kontroverznejših slikarjev povojne Italije. V drugi svetovni vojni 
je sluţil kot zdravnik, dokler ga niso ameriške vojaške sile ujele in zaprle v politični zapor, kjer 
je dočakal konec vojne. 
Priprt Burri je predvsem ustvarjal. Podoţivljal je strast do ustvarjanja, ki ga je spremljala v 
otroških letih. V tem času se je odločil, da po vojni ne bo zdravnik, temveč slikar. 
Pri svojem snovanju je uporabljal vskovrstno gradivo, ki ga je našel ali dobil v svojem 
okolju. To značilnost si je pridobil v časa ujetništva, ko mu je materiala zares primanjkovalo. 
Zaradi neizbirčnosti pri uporabi materiala so njegovo umetnost pozneje poimenovali arte povera 
(revna umetnost, umetnost revnih), umetnika pa postavili kot začetnika te smeri. Burri je zanikal 
kakršenkoli politični pomen, ki so ga pripisovali njegovemu delu. 
»Če nimam nekega gradiva, uporabim drugega.« je rekel leta 1976. »Za uporabo izberem 
revna gradiva prav zato, da bi dokazal, da so lahko še vedno uporabna. Revščina medija nič ne 
simbolizira: je sredstvo za slikanje.«
41
  
Burrijev umetniški proces je vključeval neprestano nanašanje, dolbenje in spreminjanje 
površine. Platno je premikal s stene na tla, za izbokline, eno teh vidimo npr. v Rdečem Grbavcu, 
je uporabljal palice. Bolj kot slike je ustvarjal obdelane predmete, ki imajo tridimenzionalno 
obliko in so v umetniškem procesu obravnavani tudi kot skulpture.
42
  
Pri delu je uporabljal raznolike vreče iz blaga, cement (vinovil - cement iz plastike), 
plastiko, tempero za hišo, BURLAP itn. 
Med najzanimivejšimi postopki Burrijevega procesa je zagotovo t. i. slabbramento (slo. 
odpiranje rane): slikar je na platno posegel z noţkom in iz mnogih slojev dela izrezljal kar je bilo 
zanj odvečno. 
To prakso in nekatere podobne (šivanje platna in vrečk iz blaga) so umetnostni 
zgodovinarji interpretirali kot posledico Burrijeve medicinske izobrazbe. Med starejšimi 
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interpretacijami Burrijevega dela je tista, ki trdi, da Burri operira na platnih, da jih šiva in 
oskrbuje ter na ta način podoţivlja bolečine druge svetovne vojne in nam kaţe na posledice.
43
  
Tudi ta pomen je Burri vztrajno zanikal in naslovi del kot je npr. Kompozicija zgolj 
poudarjajo njegove premisleke o konstrukciji, ne o metafori. Tudi proti koncu ţivljenja, leta 
1994, je trdil: 
»Oblika in prostor! Oblika in prostor! Konec. Nič drugega ni. Oblika in prostor!«  
Vendarle Burrija lahko interpretiramo kot umetnika, ki je delal z organskimi oblikami in z 
metaforami. Reţe v meso, ga ţge in išče vhod, votlino, nov prostor skozi platno/meso v drugi 
svet. 
Njegova umetnost je primer informela in abstraktnega ekspresionizma, ki se je razširil po 
drugi svetovni vojni. Prvi sacco (slo. vreča) je naredil leta 1949 z vrečko iz jute, ki jo je prinesel 
iz zapora v Teksasu. V 50-ih letih ga začne zanimati predvsem ogenj. 
Emily Braun je ob Burrijevi retrospektivni razstavi v Guggenheimu leta 2015/2016 
ugotavljala:  
»Vse od zgodnjih Burrijevih razstav se ga drţi nalepka umetnika ran. Napada opore in 
površine, strukturo tega, kar platno je, in na ta način zapelje gledalca. Ta gradiva občutimo kot 
da bi bila tkivo našega lastnega telesa.«
44
 
 Mariolina Basetti pa je bila v svojem opaţanju povsem neposredna:  
»Uporabil je ogenj, da bi predrl material, da bi šel skozenj in ga spremenil. Bilo je nasilno 
dejanje, ki ga lahko primerjamo z rojstvom«.
45
 
Tekom časa sta stroka in javnost Burrija laţje sprejemala in kmalu je postal eden najbolj 
prepoznanih italijanskih povojnih slikarjev 20. stoletja, poleg Pierra Manzonija in Luica Fontane. 
Lucio Fontana, argentinsko-italijanski umetnik, je začel prebadati papir in platno v poznih 
40-ih letih 20. stoletja in s tem začel zabrisovati mejo med dvodimenzionalnim in 
tridimenzionalnim prostorom. Ker je uvidel pomembnost lastnega odkritja, je v 50. in 60. letih 
nadeljeval z iskanjem razvoja luknje, njegove prepoznavne geste. 
V prvi polovici 60-ih (1964–65) let je umetnik ustvaril Prostorski koncept, abstraktno 
sliko, ki je zdaj v zbirki Viktorijine narodne galerije. Bila je prva slika svoje vrste: z noţkom je 
večkrat zabodel platno, ki ga je nato prelakiral z enakomerno nanešeno kovinsko barvo. 
Umetniški svet sicer formalno nasilno potezo razlaga kot vizualni argument za radikalno 
ekspanzijo slikarskega medija. 
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Prve taglie (reze) je naredil v poznem poletju leta 1958. Zarezal je večkrat in pomalo. Leta 
1959 pa je začel zarezovati v platno enopotezno, odločneje. 
V letu 1968 je Fontana povedal v intervjuju, da je njegovo »odkritje luknja in to je to. 
Vesel sem, da bom zpustil svet po takšnem odkritju«.
46
 
Nato je začel eksperimentirati z enobarvno pobarvanimi platni. Prva dela so se 
imenovala »Attesa« oz. »Attese« (slo. čakanje v pričakovanju, odvisno od količine rezov). 
Izbira imena je dodala časovno dimenzijo slikam. 
Na hrbtni strani platna je pisal zelo osebna sporočila, misli, ki so se mu porodile ob 
zaključku dela. Na hrbtni strani dela iz leta 1967 je, na primer, zapisal: “Oggi è la prima giornata 
di sole”. (slo. Danes je prvi sončni dan).
47
 
Larkin Erdmann je pripomnil, da je Fontana najverjetneje pisal posvetila zaradi 
konceptualnega razloga. 
Hrbtne strani nekaterih platen so bile prvič in zadnjič razstavljene na razstavi Recto/Verso 
leta 2017 v Londonu, fotografirane pa nikoli, zaradi problematike plagiatorstva.
48
 
Vsako delo z rezom, bodisi tagli bodisi ne, se imenuje »Concetto Spaziale« (slo. prostorski 
koncept) s podnaslovom npr. »Attesa«. Crispolti poudarja, da se je Fontana prenehal podpisovati 




Čeprav rezi v Prostorskih konceptih nakazujejo na slikarsko akcijo, je bil Fontana 
popolnoma nenaklonjen evropskemu informelu in vsem psihološkim interpretacijam, ki so mu 
sledile. 
»Nisem informel. Informel išče rešitve v potezah … mene bolj privlači prostor«.
50
 
V Fontanovem delu so nosilec informacije luknje. 
Grillo Dorfles je pripomnil, da »prisotnost odprtine v platnu… zmoti dvodimenzionalni 
prostor in dovoli, da se praznina izza platna projicira na površino«. 
V Fontanovem konceptu prostora postane subjekt dela prav praznina, luknja. Ta nov 
prostor pa ni iluzija, temveč je spleten v materialni obstoj samega platna. 
Ko govorimo o Fontanovem prostorskem konceptu, moramo omeniti tudi vesolje. Leta 
1957 je bil prvi ruski Sputnik izstreljen v vesolje, kar je pritegnilo pozornost in domišljijo 
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javnosti. Tudi Fontano je prevzela ideja o potovanju po vesolju. V intervijuju s Carlo Lonzi je 
leta 1967 pojasnil: 
»V vesolju zdaj ni več nikakršne meritve. Zdaj vidimo neskončnost … v Mlečni cesti je 
zdaj bilijone in bilijone … Občutek za mero inčas ne obstaja več … in s tem, tu je praznina, je 
človek zmanjšan na nič … In tudi osnova vse moje umetnosti je čistost[,] filozofija niča, ki ni 
uničujoč nič, temveč ustvarjalen nič … In rezi in luknje, prve luknje niso pomenile uničenja slike 




Leta 1966 je Fontana na Beneškem bienalu predstavil celo sobo tagliov in trdil, da je našel 




V trenutku, ko je Fontana zarezal v nepobarvano platno, je nastala neka naklonjenost med 
surovostjo površine in prvobinim/izvornim značajem poteze same. Nesporno nasilno dejanje reza 
je ustvarilo (tako rekoč rodilo) novo ţivljenje in koncepte, nove prostore, če sledimo temu, kar je 
rekel Fontana. Ponovno se nam prikaţeta eros in thanatos, v istem trenutku ustvarjanja in 
uničevanja. Mnogo Fontanovih sledi - rezi, prebodi, vdolbine - zbujajo bolečino in napeljujejo na 
rane koţe. V njegovi kiparski seiji Narava so vidne jasne reference na ţenske spolne organe in 
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6 O lastnem delu 
  
V drugem letniku študija sem začela iskat svoj umetniški izraz. 
Prvikrat, ko sem začutila nekakšno posebno povezavo z lastnim umetniškim procesom je 
bilo takrat, ko sem prvič nanesla barvo na platno z roko. 
Ne vem natančno, na kaj me je to dejanje spominjalo in zakaj mi je ugajalo, ampak 
nemudoma me je prevzel močan občutek povezave z medijem, s katerim sem delala. Umetniško 
delo je v mislih dobilo lastno fizično formo, vendar je bilo še vedno del mene. Slika, ki je 
nastala, mi je še vedno izjemno všeč. Isti občutek bliţine in uspeha sem nato poskušala 
poustvariti na začetku preteklega akademskega leta. 
Prvi poskusi niso bili najbolj uspešni: instinktno sem zagrabila večje platno in začela 
nanašati motiv, ki sem ga poprej večkrat skicirala, o njem premišljevala, motive odvzemala in 
dodajala. Začela sem z rokami. Takrat se mi je namreč zdelo, da lahko pripišem prejšnjemu 
zadovoljstvu in uspehu zgolj tehniko. 
Začela sem z razdelano skico in analizo. Naredila sem si podslikavo, platno nato še 
popisala z besedilom, ki sem ga pozneje tudi pokrila. Isto sliko sem popravljala več kot mesec 
dni. Z zaključkom sem bila zadovoljna, a zelo utrujena in razočarana nad seboj. Zdelo se mi je, 
da sem se predolgo ukvarjala s sliko. Za količino časa, ki ga porabim za končanje dela, sem 
nekoč krivila figuraliko, ki sem jo takrat poskušala vključiti v dela, ampak neuspešno. Vse 
dokler ni nastopilo obdobje stilizacije in brisanja mej med figuraliko in atmosfersko krajino, ki jo 
obdaja. 
Prva slika, s katero sem zadovoljna, in ki je nastala z veliko manj opisanega truda in 
uničevanja, je bila November. Tudi November sem, kot kaţe ime umetniškega dela, slikala ves 
november, počasi in pazljivo, da je ne bi uničila. Tisto, kar sem se naučila ob ustvarjanju 
Novembra je, da za uspešen umetniški proces ne smem zapletati, delati preveč skic in filozofirati 
- kar potrebujem, je vizualna ideja in platno. Od takrat naprej začenjam nov umetniški proces 
brez zadrţkov. 
Dolgo časa sem vztrajno zavračala vpletanje lastnega dela v umetniški diskurz. Nekateri 
profesorji so mi celo namignili, da delo ne izgubi na kvaliteti, če o njem govorimo. Moj molk je 
razgovoril tudi kritike, ki so mi povedali, da v slikah ni ničesar, ker o njih ne ţelim govoriti. 
Resnica je bila povsem drugje. 
  
Zavedela sem se, da bom morala prej ali slej začeti govoriti o svojih umetniških delih, kar 
ta trenutek tudi počnem. O delih nisem govorila, ker sem se bala vedeti preveč o njih, iti 
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pregloboko, izgubiti voljo do dela, ker bi v tem primeru, ob izgovorjenem, vedela, kaj stoji za 
njimi. V tem smislu ugotavljam, da je ta diploma nastala iz ţelje, da bi ta strah premostila. Da bi 
se usedla in pogovorila s sabo ter tudi začela govoriti o svojem delu. 
Izr. prof. Bojan Gorenec mi je nekoč rekel, da, ko pišemo, naj pišemo o stvareh, ki se 
našega dela tičejo, in ne o delu samem. S pisanjem tega besedila se mi vedno bolj zdi, da je to 
izrekel zaradi tega, ker se lahko stvari, ki se tičejo našega dela, in delo samo skoraj enačijo. 
Tisto, kar se našega dela tiče, je naše delo, stvari, ki se nas tičejo, smo mi sami, zadevajo nas in 
so del nas, umetniško delo pa je akumulacija teh stvari. Ne vem, ali je imel profesor v mislih ta 
pomen, toda sama si to tako razlagam. 
Ustvarjam ovale in kroge s središčem in obrobjem v več barvah, predvsem pa v modri in 
vijola barvi. Iščem učinek umetniškega dela, ki gledalca pritegne s svojo navzočnostjo, ki ga 
vabi in umirja. 
Zavedam se, da slike, ki jih naslikam, morda nimajo opisane navzočnosti, temveč so 
večkrat interpretirane kot ţalostne, teţke, morbidne, »depresivne«. Opazila sem tudi, da v 
njihovih nedefiniranih formah gledalec pogosto opazi figuraliko, rane, telesa, človeško tkivo, kar 
ni nujno napačna interpretacija, ker prave, definirane, zapečatene ni. In ustreza mi, da vsak 




















Obstaja mnogo analiz o ustvarjalnem procesu, razlag o nuji umetniškega izraza. V analizi 
nekaterih del iz zgodovine umetnosti se nam je razkrilo mnogo dejstev v zvezi z nezavednim, 
asociativnim procesom umetnikov, njihovimi skrivnimi ţeljami, problematikami in tendencami. 
Čeprav obstajajo umetniki kot je Ernesto Neto, ki v sodobnem času svoje ideje izraţajo brez 
zadrţkov, jasno in natančo, pa se nam pogosto zdi, da nam je teţko obravnavati stare mojstre kot 
smrtne, ki jih je ujela popolnoma ista eksistencialna stiska kot nas preganja danes. 
Umetnostna zgodovina motive poveličuje, išče filozofske in umetnostne teorije, ki bi lahko 
razloţile posamezna dela in koncepte umetnikov, pogosto pa pozablja na človeški vidik del, 
predvsem ta preprosti, da je delo ustvaril občutljiv človek. Preteklo umetnost se v stroki pogosto 
obravnava ali z zaničevanjem, češ da “je passé in nima nič opraviti z nami”, ali pa z neko 
različico strahospoštovanja, idealizacijo, občudovanjem. Oba pristopa ustvarita brezno med 
gledalcem in delom, večje kot ga je izdolbla časovna vrzel med posameznikoma, med gledalcem 
in mojstrom. 
Hipoteza in analiza, ki sem jo postavila v tem besedilu, ima dokaj preprost povzetek: 
obstajajo univerzalni simboli, travme, nihanja, ki izvirajo iz skupnih človeških izkušenj, ki se jim 
nihče ne more izmuzniti. Te bodo, bolj pogosto kot ne, vplivale na ţivljenje posameznikov in 
skočile na plano ob nepričakovanih trenutkih. Ustvarjalni proces pri veliko umetnikih je način 
obvladovanja teh dogodkov, predelave, procesiranja. 
Dejstvo, da umetniška dela lahko razgalijo osnovne izkušnje človeštva, naj bo to 
prenatalna nostalgija ali ţelja po vrnitvi v maternico, ne naredi teh del kaj manj kvalitetnih ali 
pomembnih. Dela se ne pretvarjajo in ne izdajajo umetniške skupnosti, ker ne sluţijo 
druţbenemu napredku. Ta trditev je ţe sama po sebi čudna: zakaj mora imeti umetnost funkcijo? 
In če, zakaj bi ta funkcija sluţila čemurkoli drugemu kot umetnosti sami? 
Z analizo in interpretacijo izbranih primerov sem poskušala pokazati, da se v vsakem 
umetnostnozgodovinskem obdobju skriva ista simbolika, problematika in travma, ki jo lahko 
najdemo tudi v sodobnih delih. Ustvarjalni proces, čeprav pri vsakem posamezniku enkraten in 
neponovljiv, ima pogosto skupne vzgibe in strahove. 
Nekaj izjemno druţbeno-političnega ter naprednega je spregovoriti o kolektivnih izkušnjah 
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Slika 1 Mija Gabrijelčič, Night we met / meet me in the woods, Kutlama, November, 2017, akril na platno, 148cm x 133cm, 155cm x 80cm, 







































10 Seznam slikovnega gradiva 
 
Slika 1: Mija Gabrijelčič, Night we met / meet me in the woods, Kutlama, November, 2017, 
akril na platno, 148cm x 133cm, 155cm x 80cm, 159cm x 165cm. 
Slika 2: Mija Gabrijelčič, Jagodičevje, 2017–2018, akril na platno, 210cm x 220cm. 
Slika 3: Mija Gabrijelčič, Brez naslova, 2018, akril na platno, 200cm x 230cm. 
Slika 4: Mija Gabrijelčič, Sail to me, let me enfold you, 2018, akril na platno, 100cm x 
160cm. 
Slika 5: Mija Gabrijelčič, Brez naslova, Sail to me, let me enfold you, 2018, akril na platno, 
200cm x 230cm, 100cm x 160cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
